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RE^ O PORTRETU U SREDWEM VEKU

Portret je slikarski rod koji ima milenarnu tradiciju. 
Svaka epoha, stil, pa i narod, negovali su osoben na~in predstavqawa 
qudskog lika, u skladu sa svojim sistemom vrednosti i pogledom na 
svet. Neka od tih razdobqa, poput dvadesetog stole}a, daju veoma 
raznovrsnu i heterogenu sliku, u kojoj je gotovo svaki umetnik imao 
osobenu viziju, pa i ona se neretko drasti~no mewala tokom wegovog 
`ivota. S druge strane egipatski, pa i klasi~ni portret anti~ke 
Gr~ke pokazuju izuzetnu jedinstvenost unutar svojih likovnih 
organizama, gde je qudsko lice podvrgnuto strogoj stilizaciji 
sa sasvim odre|enim (malim ili nikakvim) mestom za li~ne crte 
portretisanog, koje bi olak{ale wegovo prepoznavawe. Izme|u tih 
ekstrema „vek“ nazvan „sredwim“ zaista zaslu`uje svoje ime, jer je, u 
razdobqu izmedju III i XV stole}a, portret izvo|en po (nepisanim) 
pravilima, koja su relativno dosledno po{tovana. Ovo organsko 
jedinstvo ima svoje izvore i kraj, a ovaj esej ima za ciq da uka`e 
na neke aspekte ro|ewa i zamirawa onoga {to bi se moglo nazvati 
sredwovekovnim portretom.

Portreti rimskih careva bili su nameweni naj{iroj 
javnosti, bilo da se radi o predstavama na novcu ili monumentalnim 
skulpturama i slikama. Veli~anstvsnost i reprezentativnost 
postale su neophodne odlike svih prikazanih likova, {to je 
bez sumwe doprinelo da se li~ne crte portretisanog povuku u 
drugi plan. Ipak, rimski realizam republikanskog doba nije 
nikada potpuno nestao. [tavi{e, u nekim razdobqima, kao u doba 
tzv. „vojni~kih careva“, on se javqa u svoj puno}i, sa detaqnom 
analiti~no{}u kako telesnog, tako i du{evnog sastava careva 
prikazanih bez ulep{avawa, poput Maksimina Tra~anina (235-
238), Filipa Arabqanina (244-249), Dekija (249-251) ili Klaudija 
Gotika (268-270). Ipak, idealizacija i stilizacija kona~no 
preovla|uju krajem III veka, u doba tetrarhije, i time postavqaju 
temeq onoga {to }e postati portret u sredwovekovnoj umetnosti. 
Taj proces se odvijao u dva pravca, u zavisnosti od mesta na kome 
je lik prikazan: na novcu, male dimenzije uslovile su neophodna 
pojednostavqewa, dok su na monumentalnim predstavama kori{}eni 
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razli~iti vidovi idealizacije, u zavisnosti od uzora za kojima 
su posegnuli rimski umetnici (klasicizam oli~en u apolonskoj 
lepoti Avgustovog doba, razdobqe druge sofistike sa Hadrijanom 
nalik na Jupitera ili orijentalna shematizacija najboqe uo~qiva 
na porfirnim portretima tetrarha). U svakom slu~aju, po{to su 
bili javni, portreti careva morali su biti makar u maloj meri 
prepoznatqivi. S jedne strane, oni su imali memorijalni karakter, 
prikazuju}i preminulog cara kao bo`anstvo (posle konsekracije) 
i ve~nu uspomenu rimskom narodu – ili su bili osu|eni na zaborav 
(damnatio memoriae) poput Domicijana ili Gete (sl.1). S druge 
strane, za `ivota, portret je nagove{tavao idealno prisustvo 
cara na svakom mestu gde je wegov lik bio predstavqen. Nebrojeni 
epiteti koji su nagla{avli carske vrline na{li su svoj izraz upravo 
u idealizovawu portreta, koji od izvesnog trenutka po~iwu da 
pokazuju jednu vrstu spiritualizacije, a koja }e odlikovati sredwi 
vek. Tondo sa porodicom Septimija Severa iz prve decenije III veka 
(sl.1) je upe~atqiv primer koji najavquje potowu karakteristi~nu 
kombinaciju realizma, oli~enog u tamnom tenu i prosedoj kosi cara, 
i duhovnosti, nagla{enoj predstavqawem u anfasu i izra`ajnim 
o~ima koje zure u posmatra~a. Ovakva pojava se mo`e dovesti u 
vezu kako sa samim karakterom imperatora, sklonog sujeverju (~ije 
je otelovqewe rimski Septizonium) i religioznosti (uostalom, 
bio je o`ewen sirijskom prvosve{tenicom), tako i sa umetni~kim 
izrazom kojim se ve} odlikovala umetnost severne Afrike i Egipta 
u to doba.

Duhovne i verske promene koje su najdrasti~nije izmenile rim-
sko carstvo dogodile su se tokom vladavine Konstantina Velikog 

Sl. 1. Tondo Septimija Severa 

sa porodicom (prva decenija III 
veka)

Fig. 1. Le tondo des Sévères (pre-
mière décade du III siècle)
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(306-337) i na{le svoj izraz i u por-
tretnoj umetnosti. Odmah po ~uvenoj 
viziji i pobedi na Milvijevom mostu 
(313), lik imperatora se ~ak i na nov-
cu prikazuje u skoro potpunom anfasu 
(sl.2), a sli~nom re{ewu pribegavaju 
i Konstantinov rival Maksencije i 
savladar (a potom i `rtva) Licinije. 
O~igledno da se takva pojava ne mo`e 
strogo vezati za samog Konstantina, 
niti wegovu naklonost/pripadnost 
hri{}anstvu, ve} pre odgovara „duhu 
vremena“ koje je bilo sazrelo za ver-
ski preobra`aj, a koji je Konstantin 
ose}ao vi{e i shvatao potpunije 
nego ijedan imperator-savremenik. 
U odnosu na „epizodu“ iz vremena 
Severa, Konstantinovi portreti po-
kauju izuzetnu doslednost i, ~ak, uni-
formnost kada su u pitawu kombinacija stvarnih crta lica i sas-
vim odre|ena idealizacija klasi~nog usmerewa. Taj klasicizam se 
zadr`ava, mada i preobra`ava, tokom narednog stole}a, kombinovan 
sa ve} nagla{enom sklono{}u ka frontalnim predstavama, kojima 
su slikarska sredstva i reqef vi{e odgovarali od slobodne monu-
mentalne skulpture. Portretne odlike katkad mogu biti svedene na 
malu meru, {to ote`ava ~ak i identifikaciju, kao u slu~aju Rot{ild 
kameje (sl.3), na kojoj ve}ina istra`iva~a prepoznaje cara Honorija 

3. Rot{ild kameja (398)

3. La camée Rotshild (398)

Sl. 2. Srebrna medaqa 

Konstantina Velikog (Pavija, 

313)

Fig. 2. Le médaillon de Constantin le 
Grand en argent (Pavia, 313)
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sa `enom Marijom (datuje se u 398), ali ima i mi{qewa da se radi 
o Konstanciju II (337-361) ili ~ak samom Konstantinu Velikom. U 
svakom slu~aju, po{to imperator vi{e nije bio smrtnik uvr{}en u 
bogove, ve} (pojednostavqeno re~eno) Hristov zastupnik na zemqi, 
vrline koje je wegov lik trebalo da izra`ava pripadale su novoj, od 
392. i zvani~noj religiji Carstva. To }e i portrete careva vremenom 
u~initi sli~nim predstavama svetiteqa, {to }e usloviti stilsku 
ujedna~enost i slikarsku doslednost u vekovima koji slede.

Jedna grupa predstava, sasvim razli~itog karaktera u odno-
su na carske predstave, tako|e }e zna~ajno uticati na formirawe 
sredwovekovnog portreta. To su konzularni diptisi – plo~ice 
od slonova~e izra|ivane prilikom progla{avawa novih kon-
zula, a namewene wima samima, wihovim prijateqima, dr`avnim 
zvani~nicima ili imperatorima. „Ciqna grupa“ je, u pore|ewu 
sa monumentalnim portretima careva, bila ograni~ena: doti~na 
li~nost bila je poznata skoro svima koji su plo~ice dobijali, pa por-
tretna vrednost predstavqenog konzula nije bila od velikog zna~aja. 
Na mnogim diptisima portreta i nema: javqaju se razli~ite scene 
iz amfiteatra, ornamenti, katkad samo natipsi, a na tzv. „carskim“ 
diptisima – lik imperatora. Sem toga, male dimenzije uslovile su 
specifi~nu stilizaciju. Neki od diptiha stilizovani su tako da bi 
im, bez poznavawa istorijskih okolnosti ili u nedostatku natpisa, 
bilo te{ko odrediti vreme nastanka. To je slu~aj sa izvanrednim 
diptihom Stilihona sa po~etka V veka (sl.4; prikazan sa `enom 

Sl. 4. Diptih 

Stilihona (oko 

400)

Fig. 4. Le diptyque 
de Stillicho (début 

du Vème siècle)
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Serenom i sinom Euherijem), tutora malo-
letnog imperatora Honorija, koji stavom 
tela i izrazom lica u velikoj meri podse}a 
na predstavu nekog svetog ratnika iz zre-
log sredweg veka, ili pre najavquje takva 
likovna re{ewa. Za razliku od javnih por-
treta careva, koji su idealno bili namewe-
ni ve~nosti, konzularni diptisi su bili iz-
razito politi~ki aktuelni, kratkog „roka 
trajawa“ (koliko i konzulska slu`ba), mada 
im se memorijalni karakter ne mo`e sasvim 
odre}i. Za razvoj sredwovekovnog portreta 
oni su, me|utim, va`ni iz sasvim drugih 
razloga: mada nameweni u`oj publici, oni 
su, za razliku od ve}ine carskih predstava, 
bili mobilni i nikada se nije znalo gde }e, 
u stvari, zavr{iti. Veliki broj je sa~uvan 
u crkvenim ili manastirskim riznicama, 
osobito na Zapadu, gde su mnogi diptisi 
dobili drugu namenu – postali su korice za 
kodekse. I dok su ime i delo efemernih kon-
zula pali u zaborav, monasi i crkveni prel-
ati su u wihovim portretima videli ne{to 
sasvim drugo – likove svetiteqa kojima su 
se molili (sl.5). Bilo je dovoqno konzul-
sko `ezlo preobraziti u veliki kqu~, pa da 
se od bezimenog rimskog ~inovnika dobije 
predstava prvog rimskog episkopa, apostola 
Petra. Na prikazanom primeru sv. Petar, dodu{e, nema bradu, ali 
to malo odstupawe palo je u drugi plan pred isku{ewem da se sku-
pocenom predmetu da nova namena. Sem toga, skoro istovremeno sa 
konzularnim diptisima pojavili su se i drugi, nameweni crkvi, na 
kojima su uistinu bili predstavqeni Hristos, Bogorodica i sve-
titeqi (sl.6), sa sasvim prepoznatqivim crtama, uprkos malim di-
menzijama pomenutih dela. Kao i u slu~aju ranohri{}anskih slika 
u katakombama i reqefima na sarkofazima iz doba progona, vero-
vatno da su i u V i VI stole}u isti umetnici mogli izvoditi istovre-
meno profana i crkvena dela. Portretna saobra`enost svetiteqa 
i istorijskih li~nosti na diptisima od slonova~e se jasno uo~ava: 
carica Arijadna na plo~ici sa po~etka VI veka (sl.7) mogla je da 
poslu`i kao model za predstavu nekih hri{}anskih svetiteqki, 
poput sv. Nedeqe.

Tre}a velika skupina umetni~kih ostvarewa koja je u~e-
stvovala u formirawu sredwovekovnog portreta su tzv. “Fa jum ski 
portreti”. U stru~noj i popularnoj literaturi oni se ~esto navode 
kao najzna~ajniji izvor za nastanak ikona, ka  ko zbog formata i 
tehnike, tako i zbog stila i osobene spiritualizacije. Problem, 

Sl. 5. Konzularni diptih 

(po etak V veka)

Fig. 5. Le diptyque consulaire 
(début du Vème siècle)
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dodu{e, predstavqa ~iwenica da su oni nastali na relativno 
ograni~enom podru~ju severnog Egipta, ali se to premo{}uje time da 
su i najranije ikone u tehnici enkaustike naslikane na pribli`no 
istoj teritoriji. Ipak, u odnosu na portrete imperatora i konzularne 
diptihe, pozicija i namena Fajumskih portreta je sasvim druga~ija. 
Pre svega, oni su bili nameweni samo u`oj porodici, sme{teni 
u privatne ku}e ili grobnice, kao slike oka~ene na zid ili u 
kombinaciji sa mumijom (sl.8). U pitawu je veoma stara tradicija 
koja je do`ivela korenit preobra`aj tokom helenisti~kog, a 
potom i rimskog razdobqa. Jo{ i pre ga{ewa posledwe egipatske 
dinastije (sa Kleopatrom i Cezarionom) monumentalni sarkofazi 
tipa Tutankamonovog iza{li su iz upotrebe, a lokalna i milenarna 
tradicija kombinovana je sa helenisti~kom na veoma `ivopisan 
na~in. U doba rimske vlasti Egipat je, mada bogata `itnica, 
bio podru~je sa izrazito siroma{nom populacijom, pa su i dela 
sepulkralne umetnosti svedena na veoma skromne razmere, ~ak i da se 
ne porede sa piramidama. Ipak, su{tina “kulta mrtvih” je zadr`ana, 

Sl. 6. Diptih sa Hristom i Bogorodicom

(po~etak VI veka)

Fig. 6. Le diptyque avec le Christ et la Vierge Marie 
(début du VIème siècle)

Sl. 7. Carica Arijadna, po-

lovina diptihaod slonova~e

(po~etak VI veka)

Fig. 7. L’emperesse Arianne, une 
moitié du diptyque en ivoire

(début du VIème siècle)
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uprkos promeni sredstava i stilskog izraza. 
Kao predstave pokojnika, Fajumski portreti 
su svakako imali i memorijalni karakter, 
ali oni su uistinu bili mnogo vi{e od toga. 
Za razliku od javnih carskih predstava koje 
su podse}ale na pokojnog cara ili ukazivale 
na idealno prisustvo `ivog, za razliku od 
konzularnih diptiha koji su svedo~ili o 
administrativnim promenama u vrhu rimske 
vlasti, Fajumski portreti su posedovali (a 
poseduju i danas) neprevazi|enu `ivotnost. 
Razlog za to je {to jedan fajumski portret 
nije samo slika umrlog, ve} je to zaista 
pokojnik li~no. Realizam je zato bio izrazito 
vazan, i wemu su te`ili svi slikari tih dela, 
mada ne sa istim uspehom. Sjaj enkaustike 
kojom je izvedena ve}ina portreta doprinosi 
utisku ve}e `ivotnosti i stvarnog prisustva 
prikazanog, nego {to je slu~aj pred mnogim 
fotografijama. Ipak, odre|ena odstupawa 
u odnosu na istinu postoje i ona su namerna, 
a mnogo }e uticati na sredwovekovnu 
koncepciju portreta (posredstvom ikona). 
Pre svega, ve}ina pokojnih prikazana je 
u “najboqitm godinama”, oko tridesete 
(zanimqivo je da u hris}anstvu postoji tako|e 
shvatawe da }e na dan op{teg vaskrsewa 
qudi imati Hristove godine – 33), iako su 
ispod portreta, pod pokrovima mumija, ~esto 
nalazeni starci. Veoma je redak slu~aj da 
neko bude predstavqen u godinama u kojima je 
stvarno preminuo (sl.9), sem kada su u pitawu 
deca (sl.8). Pored ve~ne mladosti, pokojnici 
se odlikuju i rasko{nom ode}om, nakitom, 
pa i {minkom, a obilata upotreba zlata 
na mnogim primerima (sl.10) nagove{tava 
sli~nu pojavu na ikonama i, u {irem smislu, 
na zidnim mozaicima crkava {irom Imperije (kasnije Vizantije). 
Bogata riznica manastira Svete Katarine na Sinaju zapravo je samo 
mali uzorak onoga {to je tada predstavqalo umetni~ku sponu izme|u 
Fajumskih portreta i ranih ikona. Nedostaje svedo~anstvo ~itave 
hri{}anske Aleksandrije, prakti~no uni{tene arapskim osvajanjem 
641. godine. Posle prodora islama i sam manastir Svete Katarine 
verovatno je izmenio svoju ulogu i od rasadnika ikona (osobito u 
doba Justinijanove obnove) postao mesto wihovog sakupqawa, kome 
su pobo`ni carevi slali najboqa ostvarewa iz Vizantije, kao 
hri{}anskom ostrvu u muslimanskom moru. Upravo usled takvih 

Sl. 8. Fajumski por-

tret na mumiji de~aka 

(II vek)

Fig. 8. Le portrait de 
Fayoum sur la mommie d’un 

garçon (IIème siècle)
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istorijskih okolnosti danas je nemogu}e sagledati stvarni zna~aj i 
ulogu koju su u istoriji sredwovekovnog portreta imala remek-dela 
iz Fajuma.

Za hri{}anski svet i ~oveka sredweg veka sam pojam portreta 
je bio veoma specifi~an. Danas se ta re~ uobi~ajeno koristi u u`em 
smislu, pri ~emu se podrazumeva predstava neke istorijske li~nosti 
nastala za `ivota i prema `ivom modelu (pozirao on slikaru ili 
ne), ili makar po sve`em se}awu. Ali u stvarnosti, vremenske rel-
acije ne igraju naro~itu ulogu i svaki lik pojedina~nog svetiteqa, 
ili samih Hrista i Bogorodice bio je portret. Ikone su (bile) 
portreti. To {to se najranije poznate predstave Hrista datuju u III 
(katakombe) ili VI vek (ikone) ne zna~i da stariji primeri nisu 
postojali i da nisu bili op{te poznati. Stvarni kontinuitet u pri-
kazivawu li~nosti ne mora postojati u materijalnim ostacima, ali 
se mo`e naslutiti kroz dela koja su o~uvana, bez obzira na vremenske 
lakune. Danas bi bilo mogu}e, ali besmisleno naslikati Napoleona 
kao visokog i bradatog plavu{ana, kada je na osnovu slika Davida, 
Grosa i drugih, poznato kako je on izgledao. Isto se mo`e re}i za 

Sl. 9. Fajumski portret 

- starac (II vek)

Fig. 9. Un portrait de Fayoum
– le vieillard (IIème siècle)

Sl. 10. Fajumski portret 
- oven~ani mladi} (II vek)

Fig. 10. Un portrait de Fayoum
– le jeune homme couronné (IIème siècle)
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Hrista, svetog Jovana Prete~u ili bilo kog od apostola, po{to je 
izme|u vremena wihovog ovozemaqskog `ivota i najranijih danas 
poznatih predstava proteklo samo par vekova (ba{ kao i u navede-
nom slu~aju Napoleona). Slikarima III ili VI stole}a svakako su 
bila poznata ili pred o~ima dela prethodnika koji su pred sobom 
imali `ive modele.

Kopiranje ili dosledno ponavqawe starih uzora nije bio na-
merni i jedini ciq starih slikara, ve} pre sredstvo. Za ~oveka sred-
weg veka, ba{ kao i za na{eg savremenika, va`no je bilo da prepozna 
prikazanog i tek u tom slu~aju slika je mogla da vr{i svoju funkciju 
– da bude ikona u pravom smislu re~i (ako je predstavqen svetiteq), 
pred kojom se mo`e moliti, ili ne. Razlike koje su vremenom nas-
tajale u prikazivawu jedne te iste li~nosti posledica su stilskih 
mena, promena senzibiliteta ili „duha vremena“, ali prepoznatq-
iva sr` je uvek opstajala. Teolo{ki 
gledano, ne samo da je opstajala, ve} 
je i usavr{avana – sa lika je postepe-
no otpadalo sve nebitno, efemerno i 
samo ovozemaqsko, a ostajao je por-
tret li~nosti kakva ona stvarno jeste 
u Carstvu nebeskom. Sli~no se mo`e 
re}i i za mnoge scene koje ilustruju 
doga|aje iz svete istorije, a to se jas-
no uo~ava na primeru pojednostavqe-
wa ili svedenosti na su{tinu scene 
Gostoqubqa Avramovog (Svete Tro-
jice) od San Vitala (posle 547) do 
Andreja Rubqova (1432). Doga|aj je u 
oba slu~aja lako prepoznatqiv. Zato 
za sredwovekovni portret i nije od 
su{tinskog zna~aja da li je prika-
zan car ili prosjak, episkop ili mo-
nah, naoru`ani ratnik ili goloruki 
mu~enik (sl.11). Va`no je bilo da je 
on – svetiteq (sl.12), ili da se bar 
tome nada (sl.13) i da je verniku-
posmatra~u sasvim jasno o kome se 
na slici radi. U tom smislu, od po-
menutih izvora Fajumski portreti 
stoje najbli`e sredwovekovnim, jer 
ne prikazuju prosto pokojnika, ve} 
nekog ko je ve~no `iv, „s one strane“. 
Ali, za razliku od Fajumskih por-
treta, hri{}anski ga predstavqa ne 
samo kao ve~no ̀ ivog, ve} i precizno 
sme{tenog u Carstvo nebesko, sa ko-
jim postoji otvorena komunikacija.

Sl. 11. Sv. Dimitrije i deca, mo-

zaik (Solun, VI vek)

Fig. 11. Saint-Démètre et les enfants, 
mosaïque

(Théssalonique, VIème siècle)



114 Oliver Tomi}

Takav na~in prikazivawa i mesto 
portreta u sredwovekovnoj umetnosti 
bili su prihva}eni i po{tovani u ~itavom 
hri{}anskom svetu, a u Vizantiji i po-
stvi zantijskoj umetnosti sa naro~itom 
dosledno{}u. To je vizantijskom stvara-
la{tvu dugo vremena donosilo epitet 
oko{talosti i neinventivnosti u o~ima 
istra`iva~a sa Zapada, ali razlog za to 
je upravo izmena shvatawa portreta u 
tom delu Evrope pred kraj sredweg veka. 
Naime, na Zapadu je vremenom do{lo do 
ozbiqnih promena ~iji su uzroci veoma 
razli~iti. U korenu toga su, dodu{e, 
jo{ varvarske invazije koje su uni{tile 
Zapadno rimsko carstvo, na ~ijoj je 
teritoriji stvoreno nekoliko germanskih 
dr`ava: dakle, nestao je jedinstven 
umetni~ki centar, a time i prostorno-
vremenski kontinuitet u likovnom 
stva rala{tvu. Kriza je produbqena 
u razdobqu ikonoborstva, iz koga je 
Vizantija iza{la likovno preporo|ena, 
sa jasnim dogmatskim definicijama ikone, 
ali koje je karolin{ki Zapad, usled 
brojnih nesporazuma jo{ vi{e udaqilo 
od zajedni~ke osnove za sredwovekovni 
portret. Povremene „transfuzije“ vi-
zantijske umetnosti, makar vezane za 
tragi~ne doga|aje kakav je IV krsta{ki 
rat i pqa~ka i privremena okupacija 
Carigrada (1204-1261), vra}ale su delove 
zapadne Evrope u (na Istoku) neprekinute 
tokove u razvoju sredwovekovne umetnosti. 

Ali kona~an ekonomski uspon Zapada, sve vi{e obra}awe likovnih 
stvaralaca dvorskoj, profanoj umetnosti (naro~ito na Apeninskom 
poluostrvu), ~ak i za~ecima gra|anske samosvesti (u Nizozemskoj) 
doveli su do kona~nog razlaza. On je zape~a}en turskim osvajawem 
Carigrada 1453. godine: razmena je prestala jer vi{e nije bilo 
~uvara tradicije na Istoku, izuzev odve} udaqene Rusije.

Mada su u zapadnoj Evropi umetnici potpuno istupili iz 
skromne anonimnosti, pa ~ak i po~eli sticati ovozemaqsku slavu 
jo{ u vreme \ota, krajem XIII veka, druga polovina XIV je razdobqe 
u kome je nova koncepcija portreta ve} ostvarena. Na primeru 
nekolicine umetnika jasno se uo~ava novi senzibilitet, koji sa 
sredwovekovnim hri{}anstvom ima sve mawe dodirnih ta~aka, a na 
kraju mu se sasvim suprotstavqa. Glavni dvorski slikar cara Svetog 

Sl. 12. Sv. Ambrozije, mo-

zaik iz San Vitoro in Ćel d’Ore 

(Milano, kraj IV veka)

Fig. 12. Saint-Ambrose, mosa-
ïque à San Vittoro in Cel d’Oro 

(Milan, fi n du VIème siècle)
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rimskog carstva i kraqa ^e{ke, 
Karla IV, bio je majstor Teodorik. 
Freske, a pre svega slike na panelu 
koje je izveo u dvorcu Karl{tejn 
spadaju u remek-dela ra zdobqa 
internacionalne go  tike (mada su 
sasvim osobene u pore|ewu sa osta -
lim stvaraocima tog vremena). 
Stotine portreta svetiteqa na 
panelima ka pele Svetog Krsta 
(1360-1364) oduzimaju posmatra~u 
dah svojom lepotom i ̀ ivotno{}u. 
Sa~uvani su i neki crte`i (sl. 
14) po kojima je Teodorik izveo 
kona~ne verzije, a na kojima se 
uo~ava sva snaga wegovog izraza. 
Ali `ivi pogled nije ono {to 
Teodorikove portrete svetih ~ini 
oso benim - i vanvremenski, katkad 
vazdu{asti i skoro bestelesni 
likovi na vi zantijskim freskama 
ostva ruju istinski kontakt sa 
o~ima vernika. Ovde je nova fi-
zi~ka snaga, gotovo opipqiva 
robusnost, koja navodi na pomisao 
da je za slikawe svojih svetiteqa 
~e{ki majstor prou~avao stvarne 
qude i ve`bao po ̀ ivim modelima. 
Jo{ ve}i utisak da su pred 
posmatra~em bi}a od krvi i mesa 
sti~e se pred likovima proroka 
koje je Klaus Sluter isklesao za 
tzv. „Mojsijev kladenac“ u [amolu 
u Nizozemskoj (1395-1406). Tome, 
naravno, doprinosi i sama tro-
dimenzionalnost skulpture, ali 
je utisak poja~an time {to su 
likovi sve {estorice proroka 
izuzetno individualizovani. Na-
me }e se kao skoro izvesno da je 
Sluter za likove svetih li~nosti 
uzimao `ive modele, {to je u 
ranijim razdobqima sredweg veka 
bilo nezamislivo (sem u slu~aju 
ktitora predstavqenih na delima 
koja su naru~ivali). U izvesnom 
smislu, korak daqje predstavqa 

Sl. 13. Carica Teodora, mozaik iz 

San Vitale (Ravena, posle 547)

Fig. 13. L’emperesse Théodore, mosaïque à 
San Vital (Ravenne, après 547)

Sl. 14. Majstor Teodorik: Sv.Petar, 

crte`-skica za Kapelu Sv. Krsta 

(Karl{tejn, 1360-1364)

Fig. 14. Maître Théodoricus: Saint-Pierre, 
l’esquisse pour la Chapelle du Saint-Croix 

(Karlšejn, 1360/1364)
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stvarala{tvo nizozemskih slikara, posebno Jana van Ajka, ~ija 
profana dela brojem prevazilaze opus namewen crkvi. Ve}inom su 
to portreti uglednih dvorana ili gra|ana-savremenika, pri ~emu 
se svi odlikuju kako psiholo{kom istan~ano{}u, tako i skoro 
nemilosrednim realizmom bez ikakvog ulep{avawa (time, kao i 
majstorskim kori{}ewem uqanih boja, Jan van Ajk postavqa temeq 
na kome }e svoje delo stvarati svi veliki nizozemski majstori 
potowih stole}a do van Goga). Kao i u slu~aju Teodorika, Jan van Ajk 
je prethodno pravio detaqne studije tehnikom crte`a koji katkad, 
kao u slu~aju Nikole Albergatija (sl.16) nadma{uju vrednost gotovog 
portreta u uqu (iz oko 1435). Ipak, re{ewe francuskog slikara 
@ana Fukea za wegovu Bogorodicu Mlekopitatelnicu iz 1450. 
predstavqa kona~ni raskid sa sredwovekovnim sistemom vrednosti i 
shvatawem portreta. Istina je da je po predawu Bogorodica pozirala 
apostolu Luki pri izradi wene ikone, ali ono {to je uradio Fuke 
u`asnulo bi ne samo jevan|elistu, ve} i sve slikare sredweg veka 
pre wegovog doba, kako na Istoku, tako i na Zapadu. Nije re~ o tome 
kako Bogorodica tu izgleda (uostalom, tip Mlekopitatelnice sa 
obna`enom polovinom grudi postojao je jo{ u ranom hri{}anstvu), 
ve} o tome kako je slika nastala. Fuke je Bogodori~inom liku, ali i 

Sl. 15. Klaus Sluter:

Prorok Zaharija,

„Mojsijev kladenac“

([amol, 1395-1406)

Ill. 15. Klaus Sluter:
Le prophète Zacharias,

«Le puits de Moïse»
(Champmol, 1395-1406)

Sl. 16. Jan van Ajk:

Nikolo Albergati,

crte`-skica za portret

(oko 1435)

Ill. 16. Jan van Eyck:
Nicollo Alberghatti, l’esquisse pour le portrait

(vers 1435)
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telu, dao oblik i obline Awes Sorel, qubavnice francuskog kraqa, 
koja je za slikara verovatno pozirala u tom stavu i (raz)odevena na 
prikazani na~in. Posle takvog re{enja, zaista je sve bilo mogu}e i 
dozvoqeno, {to }e slikari potowih vekova obilato koristiti.

Vekovi su protekli, a protekli dvadeseti je dao najraznovrsniju 
galeriju svih mogu}ih portreta i autoportreta. Autoportret 
Pikasa iz 1906. godine ve} najavquje kubizam, Modiqanijevi 
portreti podvrgnuti su najrigoroznijoj i sasvim li~noj stilizaciji, 
„lica“ Javqenskog tako|e, ali na sasvim drugi na~in, dok [ile na 
autoportretima iskazuje svu svoju unutra{wu agoniju. ^esto samo 
naziv dela ukazuje na to da su u pitawu qudska bi}a, ali i onda kada 
je to neusmqivo, mo`e se raditi o serijama reprodukcija Vorhola, 
gigantskim hiperealisti~kim licima nepoznatih qudi, dok krajnost 
predstavqa konceptualni pristup po kome je sam umetnik materijal 
za jedno delo. Ali usred tih ekstrema, tradicionalna koncepcija 
(auto)portreta nije stavqena ad acta. Me|u najzna~ajnijim slikarima 
dvadesetog veka svakako su Kazimir Maqevi~ i Pit Mondrijan. Prvi 
je tvorac suprematizma, likovnog stila koji je trebalo da obuhvati 
sve aspekte ~ovekovog `ivota, a drugi pristalica neoplasticizma, 
tako|e sasvim osobenog, spiritualnog i apstraktnog pravca. Ipak, 
kada su radili svoje autoprotrete, Maqevi~ (sl.18) i Mondrijan 
(sl.19) nisu sebe predstavili u vidu crnih kvadrata na belom 
ili pravougaonih shema sa osnovnim i neutralnim bojama. Oni 
su se, u najboqem duhu drevnog ruskog i nizozemskog slikarstva, 

Sl. 17. @an Fuke:

Bogorodica Mlekopitatelnica

(danas u Antverpenu, 1450)

Ill. 17. Jean Fouquet: La Vierge et l’enfant 
Jésus (aujourd’hui à Anvers, 1450)

Sl. 18. Kazimir Maqevi~: 

Autoportret (1933)

Ill. 18. Kazimir Malevich:
L’autoportrait (1933)
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obratili figuralnim oblicima 
i na istan~an na~in ovekove~ili 
svaki svoj lik, boqe nego {to bi 
to u~inila bilo koja fotografija. 
Mo`e se re}i da je kod ove dvojice 
posve}enika apstrakciji o`iveo duh 
sredwovekovnog portreta, koliko 
god da su protok vekova, naslage 
stilova i umetni~kog iskustva taj duh 
opteretile. Ili boqe – obogatile. 
Kao kroz prizmu, a ne zamagqeno 
staklo, ova dva velikana minulog 
stole}a posvedo~ili su da dela od 
fajumskih i sinajskih slikara, pa do 
ruskih ikonopisaca i nizozemskih 
majstora nisu deo pro{losti, ve} 
uvek `ive sada{wice kojoj se mo`e 
vratiti svako ko za to ima voqe i 
dara.
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Sl. 19. Pit Mondrijan: 

Autoportret (1918)

Ill. 19. Piet Mondrian:
L’autoportrait (1918)
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Oliver Tomić
QUELQUES REMARQUES SUR LE PORTRAIT MÉDIÉVAL

Dans l’histoire de l’art la portrait a tuoujours retenu une place remarquable, n’importe 
l’époque ou la nation en question. Naturellement, chaque civilisation a obtenu et perfectionné 
sa propre solution quant à ce genre, tout à fait apte à son système des valeurs (Egypte ancien, 
Grèce classique etc.). Pour cela, il est parfaitement légitime de parler d’un portrait médiéval, 
caractéristique pour l’art chrétien et européen entre le quatrième et le quinzième siècle. Ce 
qui caractérise le portrait du Moyen-âge sont la concordance entre, d’un part l’idéalisme et 
la stylisation particulière, et de l’autre la vraissemblance qui tend vers le réalisme à la fi n 
de l’époque (au moins en Europe occidentale). L’harmonie de ces extrèmes était plutot une 
tendence vers l’idéal, rarement réalisé, mais clairement établi (au moins en Byzance et les 
pays orthodoxes). En outre, on remarque aussi la disposition vers la frontalité, l’hiératisme 
même, surtout quand il s’agit de la peinture, mais on en trouve la prépondérance dans le 
relief et la sculpture aussi. Les sources défi nitives pour cet obtention unique sont difi ciles à 
trouver, mais on en peut établir les traces des infl uences dans l’art des époques et des civilisa-
tions antérieures. Ainsi on trouve que le portrait impérial romain, les diptyques consulaires et 
lesdites “Portraits de Fayum” ont contribué le plus, chaques a leur manière, à la création du 
portrait médiéval. Au cours des siècles la réalisation de cet idéal, établi au début de l’époque, 
s’efféctuait dans le monde orthodoxe avec une conséquence impressionante. Les personnages 
y sont représentés comme éternels, en quelque sorte dématerialisés, parce que placés dans le 
Royaume du Dieu, débarassés du chair, tout en conservant leurs traits reconnaissables. Quant 
à l’Ouest, la situation était différente à cause des événements historiques, des lacunes dans 
la continuité et de la manque d’un centre formatif analogue à Constantinople à l’Est. Ainsi, 
vers le milieu du quatorzième siècle, on voit se manifester à nouveau une tendence vers le 
réalisme qui va si loin que des personnes vivantes deviennent des modèles pour représenter 
les personnages saintes (ce qui ne s’est jamais ni vu ni conçu à l’Est). Mais la tradition du 
portrait médiéval, même submérgée sous les styles des siècles suivants, n’était point ou-
bliée. Les autoportraits de quelques peintres abstraits, réalisés dans la manière fi gurative en 
fournissent des exemples surprenants.
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